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RESUMO
Este artigo tem por tema a análise de estruturas de tempo empregadas por 
Luciano Berio na composição de O King. Como método de análise de tais 
estruturas tomamos como ponto de partida uma releitura das estruturas de 
tempo (fora-do-tempo, temporal e no-tempo) desenvolvidas por Iannis Xe-
nakis primeiramente em sua palestra “Trois Poles de Condensation”, de 1962. 
O artigo propõe assim uma apresentação de tais estruturas de tempo conce-
bidas por Xenakis e sua aplicação na análise do contraponto entre tais estru-
turas na obra de Berio. O propósito é o de demonstrar não apenas a poten-
cialidade desta ferramenta analítica como de observar a própria estratégia 
composicional de Luciano Berio ao empregar elementos e estruturas dispares 
em uma determinada obra de modo a obter kinesis e consistência em seu 
plano de composição.
palavras-chave: O King; Luciano Berio; Iannis Xenakis; estruturas de 
tempo.
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THREE TIME STRUCTURES IN LUCIANO BERIO’S O KING
ABSTRACT
This paper studies the analysis of the strategies of composition on the basis of 
time frames worked by Luciano Berio in its work O King. For the analysis of 
such structures, it takes as starting point the time architecture of hors-temps, 
temporelle and en-temps as conceived in Iannis Xenakis’ lecture “Trois Poles 
de Condensation” (1962). The article proposes thus an unfolding of such no-
tions in an application to the analysis of Berio’s O King. The intention is not 
only to demonstrate the potentiality of this notion as an analytical tool but 
also to observe how Berio treats the time structure in his music as a strong 
strategy to obtain a kinetic and consistent amalgam.
keywords: O King; Luciano Berio; Iannis Xenakis; time structures.
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AS ESTRUTURAS TEMPORAIS  
DE IANNIS XENAKIS COMO  
FERRAMENTA ANALÍTICA
No ano 1962 o compositor Iannis Xenakis realiza uma palestra na rádio de Varsó-
via em que define as estratégias tem-
porais que acabara de empregar na 
composição de sua obra para piano 
solo Herma, de 1961. A palestra ga-
nha o título de “Trois Poles de Con-
densation” (XENAKIS, 1971, p.26 
- 37)1 e foi posteriormente incorpo-
rada em seu livro Musiques Formel-
les, mais precisamente no quinto ca-
pítulo, “Musique Symbolique”.
Dentre as diversas formalizações 
que Xenakis propõe destacam-se o 
que ele chama de três arquiteturas 
temporais, ou estruturas de tempo. 
São três polos que se relacionam di-
retamente com a necessária inclusão 
do tempo na composição musical, o 
qual Xenakis observa ter sido supri-
mido da experiência composicional 
na primeira fase do serialismo inte-
gral. Mas o que Xenakis está pensan-
do enquanto tempo na composição 
musical não é aquele da noção co-
tidiana, o tempo cronológico, nem 
mesmo o tempo psicológico, tempo 
vivido da escuta musical e sim o tem-
po enquanto estratégia de composi-
ção. Em um artigo anterior, “Notes 
sur un geste eletronique” de 1958, 
Xenakis já observava esta necessida-
de de retomada do tempo bem como 
a sua formalização simbólica, funda-
da na álgebra moderna, de modo a 
1  Este e outros artigos do compositor relacionados ao tema têm por mote a funda-
mentação de uma crítica à noção de tempo e de construção de eventos musicais na música 
do serialismo integral, mas não este nosso foco deixaremos de lado tal aspecto tomando de 
Xenakis apenas suas construção teórica sobre o tempo.
revista música | v. 13 | no 1, p. 61-95, ago. 2012 | 65 
três estruturas de tempo em o king de luciano berio
ter o tempo parametrizado por dados 
abstratos (XENAKIS, 1971).
Para tal formalização, Xenakis 
distingue o tempo conforme estru-
turas algébricas distintas. É deste 
esforço que nascem seus três polos 
de condensação, três arquiteturas 
temporais, ou mesmo categorias do 
tempo.2 Para exemplificar os três po-
los, Xenakis cita três de suas compo-
sições, relacionando cada uma delas 
a uma estrutura, porém deixando 
claro que tais estruturas estão sempre 
simultaneamente presentes em qual-
quer uma das obras. Distingue assim 
o tempo da música estocástica livre 
(hors-temps – fora-do-tempo), es-
pelhado na composição de sua peça 
Achorripsis; o da música estocástica 
markoviana (temporelle – temporal), 
trabalhado em Analogiques A e B; e 
o tempo da “música simbólica e de 
conjunto” (en-temps – no-tempo), 
utilizado na composição de Herma 
para piano solo.
Estes três polos de condensação 
traduzem de fato três situações dis-
tintas do tempo empregadas tanto 
por Xenakis em sua música quan-
to pertinentes à análise de qualquer 
música, de qualquer época ou cul-
tura. Como diz o próprio composi-
tor, trata-se de um modo de “extrair 
princípios gerais válidos para todas 
as músicas” (XENAKIS, 1963, p.185 e 
XENAKIS, 1971, p.38-70). Por outro 
lado, é importante dizer que além de 
serem encontráveis em qualquer mú-
sica, estas três estruturas se interpe-
netram e são interdependentes, coe-
xistindo em qualquer música.
Como desdobramento dessa for-
mulação, podemos dizer que os três 
polos refletem três noções distintas 
de tempo: a suspensão do tempo cro-
nológico (o espaço fora-do-tempo, 
presente entre as componentes ele-
mentares de uma entidade, de um 
grupo),3 o tempo recursivo da me-
mória e do hábito (entidades tem-
2  No decorrer deste artigo, de todas denominações que Xenakis dá à sua formulação 
sobre o tempo empregaremos apenas a expressão “estrutura de tempo”, terminologia que o 
próprio compositor adota diversas vezes em seus textos.
3  Xenakis define por entidade qualquer elemento musical discreto que subentenda 
um subconjunto ou não: uma nota musical, um acorde, um conjunto de notas em uma for-
mação melódica, um espectro etc (XENAKIS, 1971, p.36).
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tas estruturas diferentes estruturas 
algébricas, apresentadas e desen-
volvidas em seu Musiques Formelles 
(XENAKIS, 1963, p.195-197).
ESTRUTURA FORA-DO-TEMPO
A primeira estrutura a ser apresenta-
da por Xenakis é a estrutura fora-do-
-tempo.4 Uma estrutura reversível: 
sua reversibilidade se dá pelo simples 
fato de nela não haver a distinção 
entre antes e depois pois os eventos 
estão simplesmente colocados lado a 
lado. Podemos dizer que sua opera-
ção fundamental é a da permutação 
dada a comutatividade de suas com-
ponentes, podendo ser expressa por: 
, conforme notação 
de Xenakis em Musiques Formelles, 
ou simplesmente  , on-
de “a” está ao lado de “b”, sem a pre-
sença de uma ordem cronológica.
ESTRUTURA TEMPORAL
A segunda estrutura apresentada 
porais, que se caracterizam pela não 
recursividade dos elementos de um 
grupo, mas pela recursividade entre 
grupos) e a modulação das duas es-
truturas anteriores em uma estrutura 
no-tempo (tempo direcional e tele-
ológico, espaço vetorial associado a 
uma álgebra temporal, à presença da 
memória cumulativa e à interpolação 
entre elementos de dois grupos dis-
tintos (XENAKIS, 1971, p.36). 
Do ponto de vista composicional, 
inserindo-o dentre as demais estra-
tégias de escrita musical, as estrutu-
ras de tempo de Xenakis implicam 
três situações distintas no que tange 
à ideia de reversibilidade do tempo: 
o tempo cronológico que se relacio-
na diretamente com a noção de tem-
po reversível; a memória e a relação 
antecedente-consequente; e por fim 
a interpolação, relacionando esta-
dos distintos de um evento através 
de progressão direcional, o que tam-
bém implica na ideia de um tempo 
irreversível. A partir de tais noções, 
reversibilidade, recursividade e irre-
versibilidade (ou direcionalidade), 
Xenakis associa para cada uma des-
4  Neste artigo empregamos as traduções seguintes: hors-temps: fora-do-tempo, 
temporelle: temporal, en-temps: no-tempo.
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ou seja a relação volta a ser comuta-
tiva e associativa (XENAKIS, 1963, 
p.187).
Esta nova comutatividade de cer-
to modo desfaz a diferença entre as 
duas estruturas de tempo, razão pela 
Xenakis verá a necessidade de incluir 
um novo elemento nas suas estrutu-
ras temporais: a memória. A presen-
ça da memória é expressa assim por 
uma formulação em que um estado 
antecedente condicione o estado con-
sequente. Para tanto Xenakis faz uso 
da noção de probabilidade e das ca-
deias de Markov expressando a estru-
tura temporal pela formulação da lei 
de probabilidade: 5
5  A probabilidade x de Xn+1 é determinada por um estado Xn. Cf. NORRIS, 1998, 
p.1-9.
por Xenakis é aquela dita temporal. 
Distingue-se da primeira pela não 
da comutatividade dos termos (ou 
eventos). A comutatividade entre os 
termos de estruturas fora-do-tempo 
desaparece quando subentende-se 
a presença de um antes e um de-
pois. Ou seja, se na primeira noção 
o tempo é reversível, ele é um sim-
ples conjunto de entidades em que 
 , na segunda, a das 
entidades temporais, tal comutati-
vidade não é mais diretamente per-
tinente. Faz-se presente um vetor 
que reúne as entidades em pares or-
denados e que não permitirá mais 
a comutatividade:   
(empregando a notação de Xenakis 
em Musiques Formelles, sendo T a 
presença do tempo irreversível) ou 
simplesmente . 
Mas Xenakis propõe imaginarmos 
tal associação apenas do ponto de 
vista temporal, ou seja existe o tem-
po que encadeia os elementos porém 
os elementos não são determinantes 
desta cadeia, então:
 e  , 
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PARÊNTESES: FORA-DO-TEMPO: 
RELAÇÃO XENAKIS-MESSIAEN
É importante frisar que tal compre-
ensão do tempo musical observada 
por Xenakis, vem de fato na esteira 
do seu contato como pensamento 
composicional de Olivier Messiaen 
no início da década de 1950.6
Em Technique de mon langage Mu-
sicale (1940), Messiaen já explicitava 
o uso dos recursos de permutação na 
composição musical. Para ele o uso 
das permutações favorecia justamen-
te a suspensão da sensação de tempo 
cronológico. Em seus escritos, são di-
versos os exemplos de aplicabilidade 
e modos de realizar tal estratégia de 
suspensão do tempo. 
É este objetivo que predomina em 
seu Quarteto para o fim do tempo (“o 
fim do tempo” anunciado no título 
da peça). 
No Quarteto, Messiaen abre mão 
de dois dos principais conceitos da 
tradição musical de concerto euro-
peia: a relação causal entre antece-
dente (e consequentemente dirigido) 
e a relação funcional entre as even-
tos (sobrepostos ou justapostos). É 
exemplo deste modo de composição 
a sobreposição de valores irracionais 
(21 acordes associados a 17 valores 
de duração) para a composição da 
primeira peça de seu quarteto:  “Li-
turgie de Cristal”. Ainda nesta peque-
na peça, Messiaen realiza variações 
sobre um motivo ao violino sem se-
guir a lógica clássica de construção 
de motivos e variações; o motivo, 
tipicamente em estilo-pássaro, é co-
mentado a cada reiteração por acrés-
cimo ou supressão de elementos, 
por prolongamentos assimétricos e 
permutações internas de valores e 
alturas etc. Vale dizer também que 
as adições e subtrações empregadas 
pelo compositor não são facilmente 
localizáveis, seguindo sempre como 
uma linha de deriva, não linear nem 
6  Vale observar que a pequena história da noção de tempo na música do século XX 
remete sempre aos trabalhos de Souvtchinsky e Giselle Brelet, e que tiveram enorme influên-
cia no trabalho de Messiaen e seus alunos: Stockhausen, Boulez, Xenakis. Cf. BRELET (1947, 
p. 75). As idéias de Souvtchinsky expostas em seu artigo “La notion du temps et la musique”, 
publicado na Revue Musicale de maio 1939, ganharam maior notoriedade a partir do uso que 
delas faz Igor Stravinsky em sua Poétique musicale sous la forme de six leçons de apresentadas 
nos ciclos da “Charles Eliot Norton Lectures on Poetry” da Universidade de Harvard (STRA-
VINSKY, 1993).
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progressiva.7 Em outra das peças de 
seu Quarteto, “Louange à L’Éternité 
de Jesus”, a reiteração simples do 
módulo melódico do violoncelo e a 
irregularidade nos ciclos de acordes 
repetidos ao piano tecem um jogo de 
deriva e suspensão da linearidade do 
tempo através da relação nem causal 
nem funcional entre as camadas so-
brepostas. Tais estratégias, Messiaen 
as tornaria mais claras em seu artigo 
Le Temps (1994).
A suspensão do tempo na música, 
que reportamos aqui Messiaen, tam-
bém pode ser vista em Webern e no 
serialismo dodecafônico. Ela está pre-
sente justamente na base operacional 
do próprio serialismo: a permuta-
ção da série de alturas, suas diversas 
transposições e versões, bem como a 
serialização permutável do parâmetro 
de duração, intensidade e timbre. Di-
zemos suspensão do tempo pois a re-
lação entre dois conjuntos livremente 
permutados não permite prever a per-
mutação seguinte, e qualquer que seja 
a ordem das entidades de um conjun-
to, esta não altera a correspondência 
entre os conjuntos que as contenham: 
7  A tal estratégias composicional Messiaen nomeia por “frase comentário” (MESSIA-
EN, 1944. p.31). Sobre tempo em Messiaen, ver também FERRAZ (1998, p.184-210).
 
Ao empregar largamente a permuta-
ção, Messiaen tinha em mente a sus-
pensão da linha cronológica que re-
lacionava presente, passado e futuro, 
ou seja a supressão do condiciona-
mento de um estado face seu antece-
dente para obter a sensação de tempo 
suspenso, quase estático. É também 
neste sentido que Xenakis constrói 
sua noção de fora-do-tempo: o con-
junto simples de entidades apenas 
colocadas lado a lado.
Distingue-se assim a estrutura fo-
ra-do-tempo da estrutura temporal. 
Nas primeiras os termos são comu-
tativos na segunda não se aceita mais 
a comutatividade simples dos ele-
mentos. A não comutatividade está, 
de certo modo, na base da linguagem 
musical: a retrogradação de um in-
tervalo (ascendente ou descendente) 
determina sempre um segundo inter-
valo (descendente ou ascendente). A 
ordem em que aparecem os elemen-
tos de um conjunto altera completa-
mente a relação entre os elementos e 
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as entidades que estes compõem. É a 
partir de tal constatação que Xenakis 
observa que a pertinência da ordem 
dos elementos em um conjunto {a,b} 
põe em jogo a presença do tempo e a 
não correspondência entre conjuntos 
ordenados de modo distintos; {ab} 
não corresponde à relação {ba}.
Xenakis associa a esta segunda 
noção temporal aqueles eventos de 
comportamento abeleano, ou seja: 
existe a comutatividade dos grupos 
mas não dos elementos. Além do que, 
existe uma evolução embora em um 
primeiro momento não exista uma 
memória desta evolução. O sistema 
apresenta-se em movimento porém 
ainda próximo da deriva e coordena-
do apenas por comportamentos rei-
terados, sem progressão que permita 
uma previsão linear.8 Neste caso não 
há mais a comutatividade {ab}={ba}, 
mas não podemos afirmar uma ir-
reversibilidade absoluta do tempo, a 
imagem de tempo que se faz aqui é 
a do círculo, aquela de um presente 
8   A não definição precisa desta noção levará Xenakis a abandonar o nível temporel, 
e ficar apenas com as noções de no-tempo e fora-do-tempo. (Ver especificamente os artigos 
“L’Univers est une spirale” e “Sur le temps”, em XENAKIS, 1994, p.136-138 e p.94-105). Mas 
nos parece importante distinguir aqui as três noções originalmente pensadas por Xenakis 
por permitirem uma visão tripartite do tempo: tempo em suspensão, tempo da memória mas 
cíclico e tempo direcional.
constante já que não há a presença 
da memória. Em “Vers une Métamu-
sique”, Xenakis observa que a noção 
de temporalidade sem memória seria 
a própria “realidade imediata” (1971, 
p.57).
ESTRUTURA NO-TEMPO
A terceira estrutura não apenas in-
corpora a memória mas também a 
direcionalidade ao realizar a cor-
respondência entre estruturas fora-
-do-tempo e temporal. Neste ponto 
Xenakis não define suficientemente 
uma diferença entre esta nova es-
trutura e a anterior, embora aponte 
diversos indícios desta distinção. Na 
apresentação do processo composi-
cional de sua peça Nomos Alpha, ele 
associa termos como “transforma-
ção”, “diagrama cinemático de enca-
deamentos”, “interpolação de produ-
tos”, os quais nos permitem pensar 
esta estrutura como relacionada à 
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direcionalidade. A transformação de 
um conjunto em outro, conforme a 
álgebra booleana, como no exemplo 
extraído de sua “Musique Symboli-
que” (1963, p.204):
9
De certo modo, a estrutura no-tempo 
está implicada na estrutura temporal, 
porém agora descrevendo uma dire-
ção entre os grupos. Pode-se sair de 
um grupo em que os elementos são 
não ordenados, repetir este grupo, e 
passo a passo introduzir grupos em 
que os elementos sejam ordenados. 
Sobrepõem-se assim as três estrutu-
ras de tempo. Além disto, este passo a 
passo de uma transformação da rela-
ção entre elementos e conjuntos, em 
que um estado condiciona o outro 
(como nas cadeias de Markov) des-
creve uma tendência, uma direção. A 
operação que Xenakis vislumbra aqui 
é a de interpolação: passagem de um 
conjunto A para um conjunto B de 
modo que se satisfaça um percurso:
9   Neste exemplo  descreve operações binárias entre A, B e C que neste caso 
são enumerações ordenadas.
Se na estrutura fora-do-tempo, 
presente, passado e futuro não es-
tão presentes, ou não se fazem per-
tinentes por estarem embaralhados, 
na estrutura temporal o presente é 
constante e o passado se faz presente 
mas sem que isto determine um futu-
ro. Ao definir a estrutura no-tempo, 
Xenakis necessita valer-se não só da 
memória mas também da noção  de 
direcionalidade: a tendência de um 
estado face um outro estado. É a de-
finição clássica de tempo teleológico, 
direcional e condicional.
Tem-se assim as três estruturas de 
tempo de Xenakis: as estruturas tem-
porais, fundadas nas fora-do-tempo, 
e as no-tempo, fundadas nas tem-
porais, sendo que o que as distingue 
em uma etapa e outra é a presença da 
comutatividade de grupo ou de ele-
mentos entre a primeira e a segunda, 
e a memória entre segunda e terceira.
Como já observado, tais noções 
permitem abordar não apenas a mú-
sica de Xenakis, como ele o faz em 
Musique Formelle (XENAKIS, 1963), 
mas também obras de outros com-
positores e de momentos diversos da 
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história da música. Podemos associar 
uma música como a de Webern, o 
seu Op.27 por exemplo, com estrutu-
ras fora-do-tempo ao encontrarmos 
nesta peça uma forte estruturação 
moldada a partir do princípio de re-
versibilidade (as permutações implí-
citas no trabalho serial). O mesmo 
poderia ser dito do serialismo dos 
primeiros anos da década de 1950, 
fundado em estruturas espaciais e na 
imagem de um tempo reversível: a 
compreensão da série, seja invertida 
seja retrogradada, depende da sus-
pensão da irreversibilidade do tempo. 
O passo do serialismo é assim justa-
mente a suspensão das estruturas no-
-tempo inerentes à música tonal do 
encadeamento funcional de acordes 
e construções melódicas, à própria 
noção de forma musical do roman-
tismo. É entre um extremo e outro 
(o serialismo e o tonalismo) que se 
encontram alguns momentos como 
as articulações por justaposição de 
tempos distintos realizadas por Be-
ethoven, quando para suspender o 
tempo vale-se da longa reiteração de 
um elemento rítmico, harmônico, ou 
da reiteração de apenas uma nota (o 
Lá suspenso no recitativo Adagio da 
Sonata op.110, ou o mesmo o bicorde 
Fá-Lá reiterado no último movimen-
to da 8ª Sinfonia quase que realçan-
do uma pequena melodia de timbres 
(c.460-466). Ainda neste jogo que 
alterna estruturas temporais distintas 
teríamos o tempo cíclico das reitera-
ções, o caráter temporal do motivo 
recorrente em “Des Pas sur la Neige” 
(Preludes, vol.1), contraposto de tem-
pos em tempos com a linha melódica 
teleológica (que Debussy ora ou ou-
tra interrompe mas fazendo-se sentir 
o tempo que passa e suas projeções). 
No extremo de tudo o jogo rápido 
de alternar tempo suspenso e tempo 
cíclico empregado por Stravinsky ao 
longo do Sacre du Printemps.
Não seria difícil encontrar diver-
sos outros exemplos na literatura 
musical, porém realçamos aqui o uso 
que faz Messiaen das estruturas fora-
-do-tempo, estruturas de permutação 
sobrepostas – e não mais apenas jus-
tapostas – a estruturas temporais em 
seu Quarteto para o fim dos tempos. 
Citaria como emblemático o proces-
so de permutação de alturas (estru-
tura fora-do-tempo) conduzida por 
um jogo de adição e subtração de va-
lores oriundo da música indiana, que 
Messiaen emprega para a estrutura 
rítmica desta sequência, sobrepondo 
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assim uma estrutura fora-do-tempo 
de alturas a uma estrutura rítmica 
temporal, por exemplo em “Danse de 
la fureur, pous les sept trompetes”.
É com base nesta estratégia de so-
breposição de estruturas temporais 
que privilegiamos aqui, como objeto 
de análise, a obra O King de Luciano 
Berio. Um modo não apenas de ob-
servar a potencialidade analítica das 
estruturas temporais de Xenakis, de 
aproximar o pensamento destes dois 
compositores emblemáticos do seria-
lismo. Também buscamos evidenciar 
com tal abordagem o uso bastante 
perspicaz com que Luciano Berio tra-
balha noções distintas de tempo mu-
sical e que com uma obra cativante 
rompe sutilmente com um dos mais 
importantes princípios da compo-
sição musical: a unidade construída 
através de elementos homogêneos ou 
derivados de procedimentos homo-
gêneos. É importante frisar que o que 
realizamos neste estudo é desdobra-
mento da ferramenta de Xenakis, so-
bretudo pela lógica algébrica impli-
cada em cada uma de suas estruturas 
de tempo, para o que generalizamos 
aqui as operações de permutação de 
elementos, repetição de grupos e di-
recionalidade geral, conforme pres-
supõem as estruturas xenakianas. 
Outros fatores contribuem para esta 
extrapolação e serão lentamente alu-
didos na segunda parte deste artigo, 
já em relação direta com a obra ana-
lisada.
LUCIANO BERIO: O KING,  
SOBREPOSIÇÃO DE ESTRATÉGIAS 
TEMPORAIS DISTINTAS COMO  
ESTRATÉGIA DE KINESIS
Considerada por diversos analistas 
como uma peça fundada sobre uma 
estrutura direcional, teleológica, no-
-tempo,10 O King de fato realiza um 
jogo mais complexo e implica em 
estruturas temporais distintas bem 
como quase abdica de uma estrutura 
unificada. Olhando a peça de relan-
ce não é difícil reconhecer as três ca-
10  Diversos trabalhos reforçam a ideia da direcionalidade, dos quais destacamos Gex-
te-Texte-Musique (STOIANOVA, 1978) e Luciano Berio et la Phonologie (MENEZES, 1993). 
No entanto também referimos aqui os trabalhos de David Osmond-Smith e o fato de este 
observar a presença constante de estruturas de tempo distintas na música de Berio (Cf. OS-
MOND-SMITH, 1991 e 1985).
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madas temporais que se sobrepõem 
e que ao invés de operarem em um 
sistema isomórfico e funcional, ope-
ram com jogos de diferenciação im-
portantes para justamente dar à peça 
a força kinética11 que possui.
O King foi escrita em 1967 por 
Berio em memória ao líder negro 
Martin Luther King na sua defesa 
pelos direitos humanos e minorias 
políticas de origem africana. A 
primeira versão da peça data de um 
período em que o compositor já 
tinha sua escritura bastante definida. 
Ao final da década de 1960 Berio 
já havia concluído grande parte do 
ciclo de suas Sequenzas, sua forte 
aproximação com a música de 
culturas tradicionais já estava selada 
com a escrita de Folk Songs, de 1964. 
Também traz como bagagem suas 
principais peças eletroacústicas 
como Tema (Omaggio a Joyce) e 
Visage, respectivamente de 1958 e 
1961, e a extensão do tratamento da 
voz oriundo da eletroacústica em 
composições para voz e instrumentos 
como Epiphanie, Passagio e Circles, 
compostas entre 1959 e 1962. 
A forte relação entre esta obra e a 
noção de direcionalidade se deu em 
grande parte pelo emprego do texto 
cantado. De um modo geral a peça 
realiza um grande ciclo que apresen-
ta passo a passo, em lentas transfor-
mações fonêmicas, a exclamação “O 
King, Martin Luther King”. Berio 
parte da palavra dilacerada, decom-
pondo cada sílaba deste curto texto 
em seus fonemas, e trabalha uma 
lenta e teleológica reconstituição do 
texto (MENEZES, 1993 e OSMOND-
-SMITH, 1991, p.38). Mas mesmo 
sob esta aparente transformação con-
tinua em direção ao texto completo, 
Osmond-Smith já observava que Be-
rio não operava por evolução linear 
mas por recorrências não lineares.
11  Face ao duplo significado do termos “dinâmica” no domínio da música, optamos 
aqui pela proposta de Ivanka Stoïanova de emprego do termo Kinesis para falar deste poten-
cial de movimento que é disparado na escuta musical.(STOIANOVA, 1978, p.35 seq).
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ex. 1. Ordem de aparecimento e permutação das vogais em O King, até que se atinja a ordem 
O MArtIn LUthER KIng (OSMOND-SMITH, 1991, p. 36).
Logo neste primeiro exemplo a ideia 
de direcionalidade que atravessa de 
fato grande parte de sua música, já 
remete a uma operação complexa de 
sobreposição de estruturas temporais 
distintas para a composição da dire-
cionalidade. Como mostra o exemplo 
de Osmond-Smith, o direcionamento 
não se dá sem uma irregularidade e 
recursividade de elementos internos 
em cada grupo fonêmico. Ou seja, 
em O King a direcionalidade vem as-
sociada à sobreposição de estruturas 
de tempo distintas, estruturas dire-
cionais a não direcionais.
Tal ideia remete facilmente aos 
três personagens rítmicos apontados 
por Messiaen em sua análise do Sacre 
du Printemps de Igor Stravinsky; os 
dois personagens rítmicos ativos (ki-
néticos e direcionais) e o personagem 
testemunho (estático) (MESSIAEN, 
1995, p. 95 e p.124 seq.). Indo mais 
adiante também é possível observar 
que estamos diante da sobreposição 
de estruturas no-tempo, temporais 
e fora-do-tempo, conforme a termi-
nologia xenakiana. Tais estruturas 
vêm de tal maneira suturadas que 
não podemos separar elementos que 
evidenciem uma ou outra estratégia 
sem que se esconda sempre um traço 
de outra estrutura temporal. Como 
veremos ao final deste artigo, Berio 
evidencia em seu processo composi-
cional o uso da noção de multiplici-
dade que faz com que os elementos 
estruturalmente distintos, emprega-
dos em uma composição, se imbri-
quem de modo a dificilmente serem 
separáveis.
TRÊS ESTRUTURAS  
DE TEMPO EM O KING
Dentre os materiais de O King o mais 
evidente é a série de alturas que com-
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põe o principal motivo cantado ao 
longo da peça. Ela é composta de 21 
notas e é simplesmente reiterada ci-
clicamente ao longo da peça. Carac-
teriza este material não apenas o fato 
de ser reiterado, mas também sua 
composição interna: são três ciclos, 
sempre iniciados a partir da nota Fá, 
o primeiro e o segundo claramente 
incompletos enquanto o terceiro re-
aliza a polarização que finaliza este 
grande período ternário (Ex.2).
ex.2. Motivo principal de O King, dividido em duas frases principais e 2 grupos hexatônicos. 
Estruturas temporais fora-do-tempo na Parte I (as notas do conjunto {5,7,9,11} incrustando 
as notas do conjunto {8,10,2}) e a estrutura no-tempo  direcional na polarização sobre o Sib 
final.12
12  Cf. Uma análise desta mesma estrutura, mas ligeiramente diferente, aparece em 
OSMOND-SMITH, 1985, p.27.
Estes ciclos escondem assim peque-
nas construções direcionais bem 
como a presença de duas escalas sim-
ples em tons inteiros {5,7,9,11,1,3} 
e {8,10,0,2,4,6}. Conforme mostra o 
ex.2, Berio no entanto não emprega 
os conjuntos em sua íntegra e reserva 
o curso da peça para o aparecimento 
gradual das notas faltantes no motivo 
inicial, as notas {3} e {4,6}.
Do ponto de vista das estruturas de 
tempo, este motivo é trabalhado por 
reiterações e incrustações, constituin-
do assim traços de estruturas tempo-
ral e fora-do-tempo, dirigidas por um 
mecanismo de preenchimento do to-
tal cromático que podemos dizer ser 
no-tempo. Esta estrutura (no-tempo) 
é também evidente na condução da 
segunda parte do motivo, direcionada 
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de modo polarizante para a nota Sib. 
Outro aspecto de estrutura no-
-tempo observável no motivo meló-
dico de O King é a direção ascenden-
te, sempre retomada a partir do Fá 
(nota sobre a qual se dará importante 
deslocamento de duração, como ve-
remos na análise da estrutura rítmica 
das reiterações do motivo). Por outro 
lado, a presença da estrutura fora-
-do-tempo estaria no modo como 
Berio intercala os dois conjuntos na 
primeira parte do motivo, valendo-
-se de mecanismos de incrustação e 
de retrogradação entre os valores dos 
conjuntos par e ímpar, mecanismos 
fora-do-tempo e que não são claros à 
escuta dirigida pelo tempo.
Deste modo, a reiteração tempo-
ral do motivo (ou série) de 21 notas, 
retomado 5 vezes ao longo da peça 
sempre com mesma ordem de al-
turas, vem marcada por uma série 
atemporal de alturas e por uma mi-
cro-direcionalidade no-tempo. 
Ainda no que diz respeito à cons-
trução do motivo e de suas repetições, 
Berio se vale de uma outra estrutura 
temporal. Os valores de duração em-
pregados alternam-se entre longos e 
breves, sendo o valor mais curto uma 
colcheia e o mais longo uma variação 
em torno da breve (8 colcheias). No-
tamos que a reiteração do motivo de 
fato constitui uma estrutura tempo-
ral, visto possuir uma ordem sempre 
a mesma e estabelecer uma tempo-
ralidade cíclica. Porém, sobre esta 
estrutura temporal Berio faz incidir 
uma estrutura fora-do-tempo do tipo 
permutação cíclica.
As alterações de duração nas no-
tas da sequência modificam o peso 
de cada nota dentro da melodia. Des-
te modo, a série de altura sofre uma 
espécie de rotação dada a modifica-
ção do peso da notas de apoio do mo-
tivo: o Fá, o Ré e o Sib. 
Na que tange o tratamento das 
durações, da série de durações, Berio 
emprega uma série rítmica também 
com 21 valores apresentada em suas 
cinco primeiras permutações cíclicas, 
nas quais podemos notar as mudan-
ças de peso que darão às 21 notas do 
motivo decorrente da sobreposição 
de uma estrutura de permutação a 
uma estrutura de reiteração (Ex. 3).13 
13  Entendemos por permutação cíclica toda aquela do tipo (1 2 3 4), (2 3 4 1), (3 4 1 
2), (4 1 2 3), ou ainda: (x1...xn), ( xn+1 ...x1), ( x2 .... x1), ... (xn...xn-1).
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ex.3 – Série de valores de duração e suas cinco permutações cíclicas. A linha transversal assina-
la o deslocamento de valores mais breves e mais longos, e que dá à nota Fá, nota referência do 
motivo melódico, valores inicialmente longos mas pouco a pouco breves (colcheia).14
Esta estratégia fora-do-tempo, 
muito próxima daquela emprega-
da por Messiaen para suspensão do 
tempo nas permutações de Chrono-
chromie,15 Berio emprega justapondo 
a uma estrutura temporal, do tipo 
reiteração sem variação.
Vimos que mesmo dentro da es-
trutura serial das alturas existiam 
tanto traços de direcionalidade quan-
to de atemporalidade. Na sequência 
de durações Berio também se vale 
destes entrelaçamentos; se a estra-
tégia primeira é a de permutação, a 
construção da série permite vislum-
brar uma direcionalidade através do 
deslocamento dos dois valores ex-
tremos da série: o valor de colcheia 
e o de breve. A direcionalidade é 
também reforçada pela retirada dos 
valores longos esperados na nota de 
apoio do motivo principal (Fá). Des-
te modo novamente temos embutida 
uma estrutura de tempo dentro de 
outra.
Um fator importante de estrutura-
14   Em Playing on words, Osmond-Smith (1991, p.27) observa este mesmo deslo-
camento da estrutura rítmica, realçando pequenas irregularidades que Berio introduz em 
alguns valores (pequenas reduções ou aumentações, mas com quase nenhuma relevância 
estrutural).
15   Sobre o emprego permutações (interversions) simétricas por Olivier Messiaen em 
Chronochromie, ver FERRAZ (1998) e MESSIAEN (1986, pp.142-149).
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ção do tempo que acompanha O King 
é a lenta introdução do total cromáti-
co. No entanto podemos dizer que tal 
estratégia é quase que imperceptível. 
A dupla estrutura de tons inteiros (os 
conjuntos ímpares e pares de alturas 
{0,2,4,6,8,10} e {1,3,5,7,9,11}, ou seja 
{Dó, Ré, Mi, Fá#, Sol#, La#} e {Dó#, 
Ré#, Fá, Sol, La, Si}), é apresentada 
de forma incompleta (como vimos 
acima) no motivo principal. As notas 
faltantes são lentamente apresentadas 
na névoa instrumental que rodeia o 
motivo vocal, porém fora da estru-
tura temporal das escalas ordenadas. 
Berio novamente adota duas estraté-
gias temporais distintas: o conjunto 
de alturas, fora do tempo, e acúmulo 
gradual de novas alturas, no-tempo. 
Uma estrutura de tempo principal, 
no-tempo, com traços de estruturas 
distintas – no caso uma estrutura 
fora-do-tempo.
As primeiras notas do conjunto a 
serem apresentadas são Dó e Mi ({0, 
4}) pertencentes ao conjunto par e 
que, de certo modo, alterariam ligei-
ramente a sequência do motivo, caso 
não estivessem dispersas em uma 
nota grave de flauta e uma nota grave 
de piano, quase inaudíveis entre pppp 
e p.
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ex.4. C.9, Letra A, de O King, incrustação do conjunto par {Lab, Sib, Dó, Re, Mi} no motivo, 
com presença das notas Dó e Mi, na flauta e piano. Observe-se também o Mib, no piano, no 
compasso seguinte, confirmando a dispersão espacial destas notas em contraponto à linearidade 
da figura do motivo na voz.
fig.5. segunda metade da parte 1 do motivo, com incrustação do conjunto ordenado par {8, 10, 
{0, 4} 2} em meio ao conjunto ordenado ímpar {5, 7, 1  {3} 11}.
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Pode-se dizer que este processo de 
apresentação – no-tempo e fora-do-
-tempo – das notas faltantes é bas-
tante ambíguo, pois se dá em um 
processo cumulativo pouco notável à 
escuta direta da peça, mas que se ma-
nifestará com grande clareza em sua 
etapa final. Este processo cumulativo 
fechará seu ciclo com a apresentação 
das duas notas restantes, um Fá# (que 
Berio novamente apresenta de modo 
velado – através de uma nota grave 
do piano, também em pp no compas-
so 19) e um Sol, o que compositor 
realça através de uma nova estratégia 
no-tempo: o aumento progressivo 
da densidade de ataques do piano e 
nova distribuição das alturas no es-
paço. Um primeiro aumento de den-
sidade se dá na escrita do piano, com 
acúmulo de alturas que de simples 
ataques passam a bicordes, acordes 
de 3 notas, e por fim clusters. O outro 
aumento de densidade, este mais evi-
dente e talvez aquele que realmente 
conduza a escuta em uma estrutura 
no-tempo, se dá no eixo vertical com 
aumento de ataques por compasso e 
aumento do andamento, com intro-
dução de figurações melódicas com 
valores inferiores à colcheia do início 
(Exs 6a, 6b, e 6c).
ex.6a - Primeiro momento no aumento de densidade da parte de piano: c.41-45, traz um au-
mento de densidade no número de ataques por compasso, mantendo-se a unidade de tempo em 
torno da colcheia de tercina.
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ex.6b - Segundo momento no aumento de densidade da parte de piano: c.69-70, dobra do tem-
po original da colcheia para a figuração em semicolcheia.
ex.6c - Terceiro momento no aumento de densidade da parte de piano : c.73-75, ponto culmi-
nante da peça e introdução da décima segunda nota da série na linha vocal (um sol natural); 
aumento de densidade em semicolcheias de quintina e forte direcionalidade da frase do piano.
Compreendendo a própria não li-
nearidade da condução do tempo 
teleológico, Berio se vale tanto de 
estratégias gerais, como a sucessiva 
introdução das notas do total cro-
mático, quanto da vertiginosa con-
dução local próxima ao que poderia 
ser chamado de ponto culminante 
da peça.  Esta condução, que se dá 
entre os compassos 73-75 da parti-
tura, não só evidencia um aumento 
de densidade através do número de 
ataques por compasso (número de 
notas) como também pela conden-
sação destas notas em uma clara li-
nha direcional e com pequeno, mas 
relevante, crescendo. Observamos 
assim que o aumento de densidade 
não é resultado apenas do aumento 
no número de notas mas também da 
proximidade de tais notas: dispersas 
compõem uma densidade e quan-
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do condensadas em uma linha (um 
gesto, compreendido como fluxo de 
energia linear e direcional) simulam 
uma densidade ainda maior.
Outro elemento que Berio em-
prega na construção da estrutura 
no-tempo da peça é o aumento de 
densidade instrumental, tal qual de-
senhado no compasso 66. Berio cons-
trói assim a direcionalidade do ponto 
culminante através de reiterados mo-
vimentos de aumento de densidade e 
direcionamento, em ondas, nos com-
passos 66, 70, 73-75 e finalmente 77-
79. Note-se que o movimento em on-
das que ele descreve segue uma certa 
regularidade de modo a conduzir o 
tempo de forma linear e teleológica.
ex.7 – Quatro ondas de aumento e retração de densidade nos c.66-80 de O King.
Os nove compassos que seguem a 
este ponto culminante do compasso 
80, o canto em ataque f> p da nota 
Sol4 pela voz feminina, descreve uma 
espécie de pulverização, com ataques 
(strappati) fortes e clusters, em um 
contraponto rítmico. Na estrutura-
ção deste momento final de O King, 
novamente Berio se vale de elemen-
tos direcionais dispostos em ondas 
de expansão-retração-expansão.
ex.8 – Estruturas rítmicas sobrepostas nos compassos finais de O King. A linha superior da 
figura corresponde à parte de instrumento e a inferior à voz.
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As duas estruturas rítmicas se-
guem ondas de prolongação na du-
ração das notas, em vai e vem se-
gundo as proporções 3, 2, 2, 2, 3, 6 
para os passos de ataques da parte 
instrumental/vocal16 (linha superior 
da Ex.7), e as proporções 2, 4, 6, 7, 
2, 4, 7, 6, 8 para estrutura rítmica da 
linha de voz feminina (linha inferior 
da figura). Cada uma das estruturas é 
destinada a um efetivo instrumental 
distinto: uma figuração sempre dupla 
em que ao primeiro ataque pede-se 
que os instrumentistas entoem em 
staccato fonemas do texto de O King 
e o segundo ataque corresponde à 
nota realizada de modo ordinário ao 
instrumento. A linha inferior traz a 
estrutura rítmica da frase cantada 
pela voz feminina quando finalmen-
te entoa o texto completo “O Martin 
Luther King”. A linha vocal segue 
um jogo de expansão e retração para 
nova expansão, refazendo esta ondu-
lação por duas vezes mais, enquanto 
a linha vocal/instrumental retrai para 
depois lentamente expandir-se. Vale 
observar também que a duração de 
sustentação da nota tocada (segunda 
nota de cada ataque da linha vocal/
instrumental) também segue um de-
senho direcional, expandindo a du-
ração de sustentação (de uma a 22 
semicolcheias: 1, 3, 5, 7, 9, 11+11).
Neste momento Berio emprega 
sobreposição de duas estruturas no-
-tempo para compor um quadro 
instável, dada a irregularidade da 
proporção entre as duas linhas. Mas 
novamente poderíamos falar de uma 
sobreposição de estruturas de tempo. 
CONSIDERAÇÕES FINAIS: KINESIS 
MUSICAL, UNIDADE ABSTRATA E 
CONSISTÊNCIA TEMPORAL
Como conclusão deste artigo vale 
destacar que o objetivo aqui não é 
o de demonstrar apenas a potencia-
lidade analítica da ferramenta tra-
balhada por Xenakis, o de trazer à 
tona tal ferramenta que em Xenakis 
é base não apenas para todo seu pro-
cesso de criação como também para 
sua concepção de uma ideia do tem-
po em música. É também objetivo 
demonstrar como tais estruturas de 
16   Neste trecho os instrumentistas devem cantar os primeiros ataques de cada com-
passo entoando fonemas do texto “O King, Martin Luther King”.
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tempo podem realçar as múltiplas 
estratégias que um compositor como 
Luciano Berio pode condensar em 
uma só obra, sem que esta possa ser 
reduzida a um único elemento unifi-
cador, seja ele temático, harmônico, 
métrico ou estrutural, nem mesmo 
a apenas uma função central que re-
lacione os seus elementos. Também 
está dentre os objetivos o de mostrar 
que uma ferramenta analítica é por 
sua vez tanto uma ferramenta com-
posicional como um instrumento de 
poética musical.
Na obra de Berio a própria noção 
de unidade musical, formal e estrutu-
ral, pede uma revisão tendo em vis-
ta o modo como articula seu mate-
rial composicional. Tanto o material 
composicional é múltiplo e como, no 
mais das vezes, o próprio mecanismo 
que os reúne não vai em um único 
sentido, é comum e mais presente o 
fato de trabalhar com mecanismos 
diversos que trabalham conduzindo 
a escuta em sentidos contrários, des-
fazendo a certeza de uma estrutura 
absoluta.
Um procedimento de composição 
por referências e estratégias múlti-
plas, como o proposto por Berio, não 
se basta em noções como as de uni-
dade ou de coerência de material e 
procedimentos, e traz para o campo 
da análise musical um fator intima-
mente relacionado ao tempo musi-
cal: a kinesis musical.17 Ou seja, não 
estando mais ligado a uma unidade 
estrutural abstrata o compositor tem 
ao seu lado outras estratégias, sendo 
a principal delas o amálgama que o 
próprio tempo cria entre elementos 
dispersos. É deste modo que a mul-
tiplicidade que buscamos evidenciar 
com as três estruturas temporais está 
de fato relacionada a três procedi-
mentos fundamentais do processo 
composicional: a unidade, a conti-
nuidade e a coerência formal e es-
trutural na sua relação direta com 
a kinesis musical, fator fundamental 
para a consistência. Mesmo distantes 
da ideia de unidade ainda estamos 
face à de continuidade necessária em 
uma obra musical, no entanto não 
se trata mais de uma continuidade 
dada por elementos abstratos (rela-
ções formais) e sim por elementos 
17  Cf. nota 11 supra.
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concretos conectados passo a passo.
A noção de continuidade em Be-
rio nasce da trama tecida entre múl-
tiplas camadas, como em um fio de 
roca. Ela não se dá através de um 
mesmo fio que atravesse toda a obra 
mas por fragmentos de fios que des-
lizam uns sobre os outros de modo a 
constituir o contínuo através de frag-
mentos descontínuos e sobretudo 
pela kinesis nascida do contraponto 
entre camadas.
Como diz o próprio Berio:
Um texto é sempre uma pluralidade de 
textos. Grandes obras invariavelmente 
preveem um incalculável número de ou-
tros textos, nem sempre identificáveis em 
sua superfície /.../. Existem obras que se 
caracterizam pela extrema concentração 
e ao mesmo tempo por extrema diversi-
dade /.../; articulações complexas e des-
contínuas coexistem com eventos repeti-
tivos e imóveis. Em obras assim a única 
análise possível é aquela analise setorial 
– uma análise que reflita a tendência do 
ouvinte em perceber as várias camadas 
en um modo segmentado.(BERIO, 2006, 
p.126-127)
Ainda neste sentido, Berio lembra que 
“Existem obras musicais que são finaliza-
das e obras deliberadamente inacabadas: 
existem aquelas ainda ‘in progress’ ou 
mesmo involuntariamente acabadas. Ou 
inacabadas/.../ uma concepção de forma 
musical tendente a uma abertura implica 
em uma vontade em seguir e desenvolver 
caminhos formais que sejam alternativos, 
inesperados, não-homogêneos, e o que 
é mais importante, não linear.” (BERIO, 
2006, p.79-80).
Em suas palestras de 1993 e 1994 rea-
lizadas em Harvard, Berio não apenas 
trata da questão de multiplicidade, da 
heterogeneidade e do não isomorfis-
mo no processo composicional como 
também trata da independência exis-
tente entre o processo composicional 
– o que Berio defende como “poética” 
de um compositor –  face à análise 
estrutural e os modelos gerais deli-
mitados.18 Berio observa assim que a 
busca de uma homogeneidade mar-
cou o primeiro período de afirmação 
da música atonal, tendendo a “evitar 
que algum parâmetro assumisse uma 
18  Vale aqui realçar a crítica de Berio a um tipo de Schenkerianismo (BERIO, 2006, 
p.128-129) e que está justamente relacionado à mudança de paradigma de música dos anos 
60 traz, face a toda uma nova epistemologia, a propostas tanto na filosofia quanto na ciência 
que foram além da noção de sistema central de unificação.
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autonomia real e expressiva para além 
do desenvolvimento como parte da 
polifonia de funções musicais” (BE-
RIO, 2006, p .21), mas que tal estraté-
gia perdeu seu lugar central nas novas 
poéticas composicionais. A poética de 
Berio está assim relacionada ao con-
traponto: às estratégias locais e gerais 
de composição, às estratégias tempo-
rais distintas, e por fim à sobreposição 
de modos distintos de composição 
em uma mesma obra. Como lembra o 
próprio Osmond-Smith, tais obras de 
Berio “fornecem ao analista schenke-
riano um excelente exercício de auto-
tortura” (OSMOND-SMITH, 1983, 
p.86).
É justamente neste contraponto 
entre camadas heterogêneas e não re-
lacionáveis por uma função que encon-
tramos a noção de kinesis trabalhada 
por Berio, e é nesta noção de kinesis 
que estaria por sua vez implicada a 
própria unidade e consistência da obra.
A principal referência aqui é a 
análise já citada de Messiaen sobre 
a “Dança do Sacrifício” do Sacre du 
Printemps de Stravinsky: três estru-
turas intercaladas, uma estrutura 
constante, uma crescente e outra 
decrescente, distinguindo o que cha-
mará por personagens evolutivos 
(crescente e decrescente) e perso-
nagem testemunho E que seria do 
contraponto entre tais personagens, 
seja por sobreposição seja por justa-
posição, contraponto ora instável ora 
estável, ora em fase ora defasado, que 
nasceria o movimento da composi-
ção musical, não estando assim este 
movimento estabelecido em um ou 
outro elemento composicional, mas 
justamente na heterogeneidade de 
materiais e de estratégias que convi-
vem em uma obra. A estratégia ci-
nética de Berio é bastante próxima à 
ideia de que o movimento não nasce 
de um elemento isolado mas da rela-
ção heterogênea entre elementos.
Extrapolando os resultados des-
ta kinesis, podemos dizer que é deste 
movimento que temos a garantia de 
consistência que a obra ganha, para 
além de uma unidade formal ou es-
trutural. Ao invés de um conceito 
como o de unidade,19 o que está em 
19  Um debate a respeito deste conceito é apresentado por Morgan em seu artigo “The 
concept of musical unity” de modo bastante parcial, mas o artigo traz um apanhado de arti-
gos e autores que visam outros modos de pensar a música para além das unidades formais ou 
estruturais. Dentre os autores que tem procurado pensar para além do conceito destacamos 
o musicólogo Kofi Agawu (AGAWU, 2009).
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jogo em uma composição como esta 
de Berio e que nos remete à Sagração e 
outras obras de Stravinsky, é a presen-
ça marcante de um fluxo de energia 
constante, conectando a peça passo a 
passo ao invés de impor-se uma regra 
formal ou estratégia de derivação coe-
rente de motivos. Tal kinesis, ou fluxo 
de energia, diz respeito não a um ma-
terial reiterado, mas à constante pro-
posição de contrapontos, de jogos de 
fase e defasagem, de complementação 
e contraposição entre os elementos.
Esta maneira de abordar a com-
posição musical exige no entanto um 
rigor artesanal, ou melhor um novo 
artesanato que permita estabelecer 
todos os graus de relação entre as es-
tratégias distintas, de modo a manter 
a consistência da obra. Um novo ar-
tesanato que recoloque em questão o 
tempo musical teleológico, tal qual o 
tínhamos na música do tonalismo – 
na relação entre antecedentes e con-
sequentes harmônicos mas sem esta-
belecer aí um retorno à tradição. No 
entanto o que procuramos demons-
trar é que tal questão de um tempo 
teleológico não se dá sozinha, mas 
reforçada pelo jogo de contraponto 
entre estruturas de tempo distintas e 
até mesmo díspares.
É com um novo rigor artesanal 
que costura em O King as três estru-
tura de tempo distintas através da 
permutação, da reiteração simples e 
da direcionalidade (fora-do-tempo, 
temporal e no-tempo). A heteroge-
neidade também aparece nos trata-
mentos locais que Berio dá para sua 
escrita vocal e instrumental. Ao lon-
go da peça o motivo de 21 notas não 
só sofre com a turbulência das dura-
ções mutantes como também recebe 
a interferência de glissandi, frulati, 
arcadas (arco sul ponticello, tasto e 
ordinario), uso de surdinas nas cor-
das e ainda as dobras instrumentais 
diversas. Dentre estes recursos está 
o de estereometria,20 que relaciona 
20  Este termo, que designa a geometria espacial, é empregado por Ligeti para designar 
um som atacado seguido de seu eco distante ou próximo, como o faz Berio em seus jogos de 
fff>ppp. (LIGETI, 2001, p.120). O termo também é empregado por Xenakis em “Notes sur 
un geste eletronique” de 1958 (XENAKIS, 1971, p.148) para imaginar o que ele denomina 
por estereofonia estática e estereofonia dinâmica. Empregamos o termo aqui conforme a 
proposta de Ligeti que imagina a movimentação de um som através de fenômeno de eco 
e ressonância que possibilitam a impressão de profundidade em uma escritura puramente 
instrumental.
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o jogo espacial do piano (notas dis-
persas no espaço de tessitura, ora em 
âmbitos fixos ora mutáveis) com a 
escrita instrumental das cordas que 
funciona como uma espécie de res-
sonância do piano. Esta relação de 
ressonância também é construída en-
tre o motivo melódico reiterado pela 
voz solista, de modo que tanto piano 
quanto o quarteto (flauta, clarinete, 
violino e violoncelo) tecem um eco 
móvel da voz aparentemente fixa so-
bre um mesmo motivo. Deste modo 
Berio constrói uma coesão concreta, 
um plano cuja consistência está na 
continuidade sonora entre as cama-
das que o compõem e entre cada um 
dos passos que estabelece. 
Mas vale empregar aqui ideia 
de modulação na qual dois ou mais 
elementos periódicos quando em 
relação dão nascimento a outros 
elementos periódicos ou não. Neste 
caso, temos não apenas a voz, o quar-
teto e o piano – a linha melódica, a 
estereometria e a dispersão espacial 
pontilista – mas também um quarto 
elemento que é resultante dos acen-
tos que fazem coincidir ataques entre 
as três camadas, de modo a realçar 
uma estrutura rítmica aperiódica, 
Este elemento aumenta ou dimi-
nui de densidade, ele é quase sem-
pre bastante esparso com momen-
tos locais de aumento de densidade 
(número de ataques por compasso), 
tendo tais ataques, sempre em ff, em 
intervalos bastante desiguais (Ex.8) e 
constituindo mais um elemento que 
se desenrola em uma estrutura fora-
-do-tempo, mas que em seus adensa-
mentos locais pode fazer supor uma 
estrutura temporal.
ex.9 – Ataques marcados em ff. Note-se que o passo (intervalo entre ataques) desenha grandes 
distancias e pequenas ilhas de ataques subsequentes. A numeração abaixo de cada ponto cor-
responde à numeração de colcheias da peça.
silvio ferraz mello
90 | revista música | v. 13 | no 1, p. 61-95, ago. 2012
Tal modo de pensar a composição 
Berio não subentende mais a obri-
gatoriedade dos padrões clássicos de 
unidade ou mesmo de derivação tal 
qual empregado no serialismo. O que 
está em jogo em seu processo com-
posicional– o que talvez Berio reto-
me de Stravinsky – é a consistência 
concreta, a continuidade do plano de 
composição garantido por uma tra-
ma complexa entre camadas distintas 
e não necessariamente em fase. 
Para criar esta trama com um 
número de elementos bastante limi-
tado (um motivo de 21 notas, uma 
série em permutação cíclica e jo-
gos tímbricos de estereometria) o 
compositor se vale da característica 
multifacetada destes elementos, so-
bretudo da série de notas que se abre 
facilmente em uma rede interna de 
relações diversas. Esta característica 
do material composicional trabalha-
do em O King é realçada por David 
Osmond-Smith ao observar as múlti-
plas possibilidades de reunião de ele-
mentos por meio de procedimentos 
de permutação que o compositor não 
segue à risca (OSMOND-SMITH, 
1991, p.37). Também participam des-
tes procedimentos as pequenas vari-
áveis às quais a série de durações é 
submetida (p.28 e 29),21 as oposições 
estruturais conforme Osmond-Smith 
(p.30) e oposições de estruturas de 
tempo (conforme propomos neste 
artigo), as múltiplas subdivisões em 
grupos e camadas que o motivo prin-
cipal aceita e é reforçado através de 
notas acentuadas de algumas notas e 
por fim, pelo deslocamento da série 
de 21 durações face à série de 21 no-
tas (p.23).
De fato aqui Berio dá um salto 
importante. Se em um primeiro mo-
mento da música serial a estratégia 
era estabelecer padrões de recorrên-
cia e variação controlada de modo 
a garantir uma continuidade ideal.22 
Se tais estratégias tinham por foco o 
material musical (alturas, motivos, 
estruturas rítmicas fixas e de variação 
21   Além do grupo de durações definidas na Ex.2, Berio também emprega pequenas 
aumentações aos valores mais longos, como o 21º valor da primeira série que em sua primei-
ra aparição tem a duração de 17 colcheias.
22  Tal assunto é tratado pelo compositor em seu ciclo de palestras (BERIO, 2006, 
p.21). Vale aqui também reportar os diversos escritos de Arnold Schoenberg, sobretudo seu 
“Composição com doze sons”, publicado em seu Estilo e Ideia (SCHOENBERG,1951).
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notável, acordes etc.), em Berio o que 
se observa é uma mudança de foco. 
Ele retira o fator de continuidade que 
antes estava associado o material (re-
petição e variação) para lançá-lo so-
bre a resultante de modulação, as re-
lações de fase e defasagem presentes 
na relação entre camadas e estruturas 
heterogêneas de tempo. Tais relações 
também correspondem aqui a um 
salto: se em Webern, ou mesmo no 
serialismo de Boulez e Stockhausen, 
a relação entre materiais era geral-
mente de ordem funcional, suben-
tendendo relações de simetria e iso-
morfismo, em Berio tal aspecto perde 
sua primazia para uma relação sobre-
tudo cinética, da ordem da diferença 
entre as componentes.23 É justamente 
por trabalhar com elementos hete-
rogêneos e defasados que ele obtém 
uma nova kinesis musical. Para re-
tomar um modelo cinético próprio 
do final da década de 1950,24 é a di-
ferença entre duas ordens de energia 
que permite manifestar uma energia 
23  A este respeito referimos aqui os artigos de György Ligeti sobre aspectos da lingua-
gem musical de Webern, originalmente publicados em  1959, 1084 e a histórica análise que 
empreende da Sonata de Boulez, publicada em 1958 (LIGETI, 2001, pp.71, 37 e 89).
24  Neste sentido, ver SIMONDON (1989).
potencial. Ou seja, a kinesis musical 
não nasceria então nem do material 
nem de uma relação funcional entre 
camadas de material ou estruturas, 
mas sim do diferencial entre as estru-
turas que se contrapõem no plano de 
composição. Tal modelo que aparece 
não apenas nesta obra de Berio, mas 
também em outras como Circles, e 
que também poderíamos expandir 
para  obras de outros períodos, ele 
de certo modo reflete a proposta da 
mecanologia de Gilbert Simondon, 
pensamento que teve uma forte im-
portância para a filosofia e estudos 
no campo das tecnologias na Europa 
dos anos 60. Dentre as propostas de 
Simondon a que mais se aproxima 
ao que estamos trabalhando aqui é 
a noção de modulação presente na 
individuação dos objetos físicos e 
tecnológicos (modelo que Simon-
don estende à individuação psíqui-
ca e coletiva). A modulação, tal qual 
presente no estudo de ondulatória, 
trata justamente da relação entre dois 
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comportamentos (ou duas entida-
des, se assim quisermos nos aproxi-
mar da terminologia xenakiana em-
pregada no início deste artigo), de 
modo que de sua relação diferencial 
surjam outras entidades periódicas 
laterais às frequências moduladas e 
modulantes.25 É esta operação que 
localizamos ao notarmos que uma 
série de acentuações (Ex.8) modula 
as diversas reiterações da série de 21 
notas, dando resultado a uma estru-
tura de alturas polarizadas, e que são 
por sua vez moduladas pela série de 
21 valores em permutação cíclica, re-
sultando em uma nova estrutura de 
direcionamento harmônico.26
Ou seja, nos valendo aqui da pro-
posta de nascimento de uma unidade 
tal qual apresentada por Simondon 
para o que chamou de processo de 
individuação perceptiva, é da insta-
bilidade gerada pelo acoplamento 
de sistemas diferentes que nasce a 
percepção da unidade, destacando 
que neste processo sempre um dos 
elementos se coloca na posição de 
polo de atração. Com isto a unidade, 
ou consistência, nasce disparada não 
apenas pelos traços de identidade 
mas sobretudo pela presença de duas 
estruturas diferentes em intermodu-
lação e contraponto à uma terceira 
polarizante, seja ela uma estrutura 
em contraponto seja ela aquela resul-
tante da modulação de outras. Não 
estamos longe da proposta dos três 
personagens de Messiaen.
Ao creditar a força à multiplici-
dade, não só Berio traz movimento à 
peça como também a abre para uma 
série de estruturações sempre novas, 
renovação constante das resultantes 
de combinações e recombinações 
25  Fórmula da modulação de amplitudes, tipo modulação em anel (ring modulation), 
Ma= P(in+1+M), onde P é a onda portadora, i o índice de modulação e M a onda modulante. 
Esta formula foi largamente empregada para geração de estruturas harmônicas entre 
compositores da música espectral europeia, como Jonathan Harvey, Tristan Murail e 
Gérard Grisey, ainda nos anos 70. Fonte <http://www.eca.usp.br/prof/iazzetta/tutor/audio/
sintese/4.2-ampli.html>
26  Osmond-Smith observa também esta condução harmônica direcional e em ex-
pansão, proporcionada pela série de acentos. Esta série conduziria a peça quase que direc-
cionalmente, de uma região media, compreendida em Mi2/Dó4 para Sol2/Mi5 (OSMOND-
-SMITH, 1985, p.33).
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entre as peças irregulares que utili-
zou em sua composição (Cf. BERIO, 
2006, e SIMONDON, 1989, p.237).27 
A kinesis musical está relacionada 
assim à sobreposição de estruturas e 
geração de estruturas laterais e Berio 
a emprega, buscando a kinesis não li-
near própria da escuta musical, esta 
também composta por camadas que 
se movem em sentidos contrários e 
que se intermodulam fazendo nascer 
novas camadas a partir de camadas 
fixas. Segue assim, como já observa-
mos, o modelo Messiaen-Stravinsky-
-Berio de personagens mantendo 
uma estrutura mais constante e ou-
tras móveis: um móbile pontilista 
“calderiano” fora-do-tempo ao pia-
no, uma estrutura contínua de resso-
nância e estereometria no-tempo do 
quarteto instrumental, uma melodia 
temporal carregada de traços modais 
realizada pela voz; uma estrutura 
métrica e tímbrica permutativa fora-
-do-tempo, uma estrutura direcional 
de densidades no-tempo, traços de 
reiteração temporais; uma estrutura 
dispersa que se adensa em estratégias 
27  Ainda sobre a questão da multiplicidade em Berio e sua importância cinética, ver 
a palestra “O alter duft”, incluída em Remembering the future, e a dissertação de mestrado 
Estratégias composicionais de Luciano Berio a partir de uma análise da “Sonata per pianoforte 
(2001)” de Valéria Bonafé, trabalho realizado sob orientação de Marcos Lacerda.
locais e que entrelaça as três camadas 
texturais (a melodia da voz, o ponti-
lhismo e a melodia de timbres). Estas 
são algumas das camadas escritas, 
das quais a escuta fará nascer ainda 
outras. Sobrepomos assim tempos, 
estruturas e entidades, em uma aná-
lise que de certo modo põe também 
a modular dois mundos composicio-
nais aparentemente distantes, o de 
Luciano Berio e o de Iannis Xenakis. 
Dois compositores que souberam de 
modos bastante distintos aproximar-
-se da noção de multiplicidade e de 
kinesis a ela relacionada, seja sobre-
pondo estruturas de tempo distintas, 
como o faz Berio em O King, seja 
alternando tais estruturas como o 
realiza Xenakis em uma obra como 
Analogique A+B.
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